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Resumo

Este projeto teve por objetivo o desenvolvimento e organizagéo de
trabalhos em trés linguagens visuais que considero ao mesmo tempo
distintas e complementares no que se referem ao meu percurso como
artista. Sdo pinturas, gravuras e fotografias produzidas nos ultimos
quatro anos, dispostas de maneira organica e que buscam, cada
qual em sua especificidade, tratar de temas relativos a concepgéo
do espaco e suas ambiguidades. Neste sentido, procuro considerar
elementos como sobreposicdes e recortes de planos, espelhamentos,
reflexos, transparéncias; enfim, imagens imprecisas e difusas
caracterizadas por estabelecer algum tipo de estranhamento

ao espectador.

De certa forma, este tema acompanha meu trabalho desde outros
tempos, certamente h& mais de quinze anos, o que justifica também
a apresentacdo de obras anteriores que possibilitam uma melhor
compreensdo deste percurso.

PALAVRAS-CHAVE
fotografia; gravura; pintura; paisagem; tempo; espago.

Abstract

This study aimed at developing and organizing my work in three
visual languages which at the same time I consider to be different
and complementary in relation to my journey as an artist. It consists
of paintings, prints and photographs produced in the last four
years, arranged in an organic way and which seek, each in its own
specificity, to address issues related to the conception of space

and its ambiguities. In this sense, | try to investigate elements such
as overlapping and clipping planes, mirroring, reflections, and
transparencies, in short, inaccurate and diffuse images characterized
by having meanings which are not easily revealed by the observer.

I have been dealing with this theme in my work for about 15 years.
This is the reason why | have also presented earlier works which
enable a better understanding of this path.

KEY WORDS:
photograph; print; painting; landscape; time; space.
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INTRODUCAO

O titulo deste trabalho “Entremeios” refere a um modo de olhar;
indica um lugar, um “estar”, um percurso: “estado intermedidrio
entre dois extremos; espago, coisa ou tempo entre limites”.
Portanto, entremear implica em “por de permeio”, misturar,
intervalar.

De fato, os trabalhos apresentados — gravuras, pinturas e
fotografias — estdo dispostos desse modo: intercalados, misturados
entre si, e ndo separados em blocos distintos. Essa escolha deu-
se justamente por sua prépria natureza; embora constituindo-se
em meios expressivos especificos, possuem uma relacéo estreita
e intima entre si. Guardam parentescos e influéncias reciprocas,
sendo comum que uma imagem realizada numa determinada
linguagem derive de uma outra executada em técnica distinta. E
isso ndo obedece a uma hierarquia; as vezes é de uma gravura
gue surge uma pintura ou fotografia; em outras é uma pintura
que instiga uma fotografia ou uma gravura; e h4, ainda, casos de
fotografias que suscitam gravuras ou pinturas. E verdade que esta
dltima possibilidade representa, no hibrido de todas as imagens,
um carater dominante. Mas ndo é menos verdadeiro que essas

mesmas fotografias estejam profundamente imbuidas de um olhar
que se formou primeiramente na pintura e na gravura.

Embora optando por mesclar as imagens dos trabalhos sem
ordend-las por cronologia ou técnica utilizada, a parte escrita
foi desenvolvida em duas etapas distintas. A primeira delas, um
texto mais coeso, narrativo, em que procuro delinear o percurso
de minha producdo de acordo com seus contelidos; e a segunda,
escritos mais fragmentados onde busquei falar sinteticamente da
natureza dos trabalhos. Porém, entendo que a parte principal desta
tese resida sobretudo nas obras visuais apresentadas.

O nome “Entremeios” relaciona-se também com o trabalho de
Mestrado apresentado nesta mesma instituicdo hd alguns anos
atrds, sob o titulo de “Frestas”. Ambos aludem a ideia dos espagos
entre limites, algo que se entrevé: transparéncias, sobreposicdes,
fragmentos, que, por sua vez, sdo percebidos numa determinada
paisagem, territério empirico e fonte basica de minha experiéncia
como artista.
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PARTE 1 Uma das lembrancas mais vividas de minha infancia — e se a retomo
aqui é porque penso em seus desdobramentos no presente — é uma
imagem com a qual convivi durante anos e, embora gostasse muito,
desconhecia sua procedéncia. Ela ficava na parede bem a frente do
piano de casa e, enquanto tocava, costumava olha-la. Ela me era
particularmente Util no estudo arido das escalas ou em trechos mais
arduos de algumas partituras, quando constituia-se em consolo e
incentivo. Durante anos, essa rotina repetiu-se. Acho que o que mais
gostava nela ndo estava em seu tema, mas naquilo que percebia
da matéria e espessura da pintura, as pinceladas, a tinta, a fatura.
Isso, mais a cor — sobretudo, as nuances do verde das dguas — me
seduziam completamente.

Essa reproducéo perdeu-se nas mudancas de casa de minha
familia, mas a lembranca da imagem permaneceu muito clara em mim.
H& ndo muitos anos, ao folhear um livro de Van Gogh, deparei-me com
ela. Foi uma surpresa. Primeiro, por vé-la “reencarnada”, tomando
forma novamente diante de meus olhos, sabé-la de fato existente; e,
em segundo, por ter descoberto seu autor. Acho que néo era a toa que
aquilo tanto me encantava.



Cais com homens
Vincent Van Gogh
oleo sobre tela
c.1888

A experiéncia de ter convivido quase que diariamente e durante
muito tempo, com uma determinada imagem e ter criado com ela
um lacgo afetivo — foi também, acredito, determinante na minha
escolha profissional (mesmo que eu tenha me apercebido disso s6
mais recentemente, ao redescobri-la folneando o livro de arte). Acho
gue o que eu sempre procurei como artista, sobretudo ao pintar, era
encontrar a mesma intensidade, presenga e beleza contidas nesta
imagem que me acompanhara na minha infancia e juventude.

Durante os anos de faculdade, acabei por dedicar-me mais ao desenho
e a gravura. Nos anos que se seguiram a graduacdo, eras frequentes
as minhas viagens entre as cidades de S&o Paulo e Campinas. A,
sentava-me a janela do dnibus para observar a paisagem externa

e desenhd-la. Preenchi alguns cadernos de desenho nesses

trajetos. A paisagem, em si, era um tanto monétona: uma estrada
margeada por vales e montanhas. Mas atraia-me a paisagem em
movimento. Justamente por n&do ter um ponto fixo, aquela estrada

era um continuum de imagens, espécie de cinema acelerado: uma
transformac&o ininterrupta de angulos, seus pontos em perspectiva

cambiantes, os inimeros jogos de luzes dependendo das nuvens

e da posi¢do das montanhas em relagdo a estrada, os sinas de
transito, que funcionavam, para mim, como pontuacgdes graficas
(linhas que interferiam e se sobrepunham aos planos, dotando-os

de certo ‘colorido’ e muitas vezes organizando-os). Era evidente que
para desenhar isso tudo que me escapava, teria que pensar em outro
tipo de construgdo que ndo fosse apenas calcada na observagéo. A
velocidade com que as coisas se apresentavam e sumiam diante

de meus olhos exigia um desenho que operasse num limite entre a
observacdo e a memodria; retencéo e condensacédo. Ora ele era sintese
do que via (espécie de instantaneo reduzido da paisagem), ora sintese
também, mas nao resultado de uma reducéo, e sim de uma somatdria
de sensagdes e coisas que haviam sido apreendidas num fluxo
continuo e que acabavam por se reorganizar numa nova imagem.
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Sem titulo

crayon sobre papel
1995-96

dimensoes variadas




Sem titulo

pastel, verniz e crayon
sobre papel

1995-96

dimensoes variadas
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Os desenhos que surgiram a partir dessas experiéncias também
redundavam em naturezas distintas: havia aqueles onde se distinguiam as
linhas mais fluidas, cheias de inflexdo, muitas vezes interrompidas; linhas
que para mim exprimiam a ideia daquilo que é da ordem da leveza, do
instavel, do efémero e do fugaz.

Em outros, frutos daquilo que chamei de “condensacgédo”, percebia-se
uma qualidade mais associada a solidez, espécie de suspensao, onde as
massas, e ndo soé as linhas também tinham um papel determinante (fato
esse diretamente relacionado ao préprio tempo de elaboragdo desses
desenhos, diferentes nos dois casos).

Muitos desses desenhos, por sua vez, originaram outros trabalhos,
gravuras e pinturas. As primeiras (xilos e metal) tinham uma qualidade
atmosférica — nas xilos, adquirida através da cor e das “massas” que se
obtém na entintagem da prépria superficie da madeira; e, nas gravuras em
metal, fruto da superposicdo dos varios banhos de acido e das camadas
de lavis, o que resultou numa gama de meios-tons a fim de se obter
um efeito de densidade da superficie. As pinturas, na mesma chave de
entendimento, operavam no limite da impreciséo dos planos, uns quase
fundindo-se aos outros, diferencas sutis entre cores muito préximas.



Sem titulo
xilogravura a cores
1996

24,5 x30cm

Sem titulo
xilogravura a cores
1996

40,5 x46cm

Sem titulo
gravura em metal
1996

20x28cm

Sem titulo
gravura em metal
1996

20 x28cm

Sem titulo

gravura em metal
1996
39x43cm




Sem titulo

0leo sobre madeira
1995
50 x50cm

Ter me estabelecido definitivamente em S&o Paulo, em meados dos anos 90, teve um impacto

grande em meu olhar mais habituado, até ent&o, a experiéncia de horizontes longinquos.

A presenca constante de ortogonais deu-me outra percepc¢édo da organizacéo do espago.

Descobri a cidade como paisagem complexa, constituida de cruzamentos de eixos e de uma

superposi¢édo de planos. Pouco a pouco, o que para mim, anteriormente, encontrava-se nas

massas das montanhas, comecou a se mostrar também nos planos entrecortados da cidade:

interessava-me a relagéo que se estabelecia entre eles que, dependendo dos angulos e da luz, 1 Frestas foi 0 nome de minha dissertaco de
criavam uma ambiguidade espacial — muros, janelas entreabertas, sombras projetadas, frestas'.  Mestrado defendida em 2006 nessa mesma Instituigéo.

Sem titulo
oleo sobre tela
1997
70x100cm

Depois da experiéncia em Sao Paulo, vivi por dois anos em Londres, com uma bolsa de estudos

em pintura. L4, costumava subir nos telhados dos edificios para desenhar a cidade, percebendo
elementos cuja presenca longinqua se impunha sobre a massa mais regular da cidade, como a

cupula verde de uma catedral. A ctpula quebrava a regularidade das formas urbanas — ela era como
um hiato, um objeto suspenso, causando uma ligeira perturbacéo na paisagem. Isto se podia sentir
até na relagdo entre a clipula e o ar que a envolvia, que parecia mais denso, mais visivel. Fiz muitos
desenhos de observacéo a partir desse olhar, que resultaram em algumas pinturas de fatura generosa,
em que a prépria espessura da tinta tinha um papel determinante na organizagdo dos planos.



Sem titulo

grafite sobre papel
1994

dimensdes variadas

Logo em seguida, ainda em Londres, desenvolvi um grupo de pinturas,
ainda relacionadas a paisagem, mas uma paisagem construida
através da memdria. Uma série de telas quadradas, inspiradas

em desenhos antigos do jardim da casa dos meus pais. Cadeiras,
escadas, arcos — tudo mergulhado em uma atmosfera ‘liquida’, no
sentido de que nelas, novamente, o ar se adensava, até parecer capaz
de envolver tudo que nele se encontrava: entreviamos os objetos que
pareciam emergir da atmosfera circundante. Tudo isso através de
uma paleta restrita, de cinzas, que evocavam a ideia de memodria.

Sem titulo
dleo sobre tela
1997

50 x50cm

Esse periodo em Londres foi muito rico 31
em termos de convivéncia com trabalhos
artisticos — especialmente pinturas — que até
entdo s6 havia visto através de reprodugdes.
A frequéncia regular a museus foi importante
como “educacéo do olhar”. Algumas salas
eram constantemente revistas: Rembrandt,
Cézanne, Seurat, Van Gogh. Entre os
ingleses, Turner, sobretudo suas aquarelas

e pinturas finais, quase monocrométicas e
muito atmosféricas. Algumas exposi¢des
marcaram-me de maneira singular, como as
de Bonnard, Morandi, Mondrian, Giacometti
e Hiroshige.



Sem titulo
dleo sobre tela
1998

103 x47cm
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Sem titulo
carvéo sobre papel
1998

Foi também a partir dessa época que comecei a fotografar mais
regularmente. Uma das fotos que orientou o curso de minhas
pesquisas foi a de uma janela cujo vidro era recoberto de pintura
e, portanto, se tornara opaco, impedindo que se olhasse através
dele. Era uma metéafora material da pintura — a janela, olhar que
atravessa as paredes; a pintura, superficie opaca que revela algo
além de si mesma. A partir dessa foto, fiz uma série de desenhos a
carvdo. Depois, comecei a pintar algumas telas, fazendo com que
simulassem janelas e portas através da escolha de seus formatos

trabalhando suas divisdes ndo mais através de desenhos, mas
com fita crepe. A inteng&o era promover uma simbiose entre cor
e superficie a fim de constituirem-se na prépria materialidade
do trabalho.

Também pintei as janelas e molduras abandonadas que obtinha
em depdsitos ou coletava pelas ruas. Ao fazé-lo, tentava imprimir
nelas qualidades pictdricas, ao mesmo tempo em que procurava
dar as pinturas sobre tela, que trabalhava em paralelo, um pouco da
concretude desses objetos.




Sem titulo
fotografias, 1999

De volta a S&o Paulo, continuei a fotografar e a pintar. N&o raro, 35
trabalhava a superficie da pintura raspando-a com uma espatula

para retirar fragmentos de matéria. Explorava as ranhuras, os

limites. Sempre a questdo dos planos, mas sobretudo os espacos

que os separam. As fotos tinham o mesmo olhar - tentavam captar

os intervalos, as ambiguidades do espaco — o cheio (superficie) que

podia ser interpretado como vazio (intervalo), planos distintos que

pareciam fundir-se sob a agdo da luz.



Sem titulo

oleo sobre madeira
2000-01
50x50cm

Aos poucos, a pratica da fotografia adquiriu uma autonomia, mesmo que ainda estivesse mundo do mesmo modo que outra coisa: um objeto que existe, que ‘esta /4. Queria que ela fosse
fortemente ligada a reflexdo sobre a pintura. Na verdade, a fotografia era uma maneira de continuar capaz de emanar uma pulsacéo, ocupar um lugar. Ndo a toa, meu olhar havia sido atraido por

a pintar, uma vez que meu olhar procurava em ambas certos elementos comuns — grandes uma janela cujo vidro havia sido pintado: vi, ali, qualidades que normalmente delegamos ao
superficies coloridas, jogos de luzes e planos. Ao mesmo tempo, o contrario também era verdadeiro: campo da pintura — uma gestualidade espontanea, uma beleza da matéria e uma integridade
ela me apresentava novas possibilidades em relacéo a pintura (e também, mais recentemente, a emanando dessa beleza — que também gostaria alcancar com meus trabalhos.

gravura). Acredito que, de algum modo, a fotografia veio tentar resolver um impasse que travava Fotografar perambulando pelas ruas, ‘extraindo’ das coisas e da realidade ao redor algo

com a pintura desde Londres, onde vinha me conscientizando de uma qualidade metafisica em que jd estivesse ld e que meu olhar s¢ fizesse percebé-lo, encantou-me. Comecar a usar essas
meus trabalhos que, pouco a pouco, comecara a me incomodar. Passei a buscar uma aproximagao imagens captadas para desdobramentos posteriores, fosse na pintura ou na gravura, foi uma

mais estreita entre a pintura e o mundo — queria que minha pintura tivesse uma ‘presenca’ no consequéncia natural.



A pintura, para mim, € um desafio constante. Um percurso semeado de
armadilhas técnicas e semanticas.

A fotografia e a gravura me permitem ir adiante quando sinto um
impasse na pintura. “O que procuro com ela™? N&o quero uma pintura
ilustrativa, tampouco nostélgica. Gostaria de fazer uma pintura incrustada
no presente: que tenha um corpo, uma existéncia. Uma pintura-lugar,
dotada de uma poténcia prépria, capaz de sugerir significados e nédo se
encerrar numa Unica chave interpretativa. Portanto, mesmo quando ela
parte de uma fotografia, ela ndo procura aderir a imagem fotografica — ao
contrdrio: a medida que vai se construindo, procura agregar qualidades
préprias, inerentes a linguagem pictdrica.

O grupo de pinturas produzidas em 2009 obedeceu a esse principio.
Elas surgiram, em sua maioria, de imagens ja existentes —imagens
impressas, fotografias de artistas, fotografias de amigos e fotografias
préprias. Na verdade, ndo estava com isso querendo discutir nenhuma
questdo ligada a originalidade na obra de arte. Foi puramente uma
questdo de afinidade com as imagens. Olhando para o percurso de
minha pintura, é inegavel uma aproximagao desse grupo de trabalhos
com aquilo que é comumente chamado de ‘universo figurativo’. Havia

ali, sem duvida, uma vontade de aproximar-me das coisas que estdo no
mundo, uma vontade de tocda-las, descrevé-las, andloga talvez aquela
associada a pintura holandesa. Essas pinturas, que agrupei sob o nome
de “Através” por mostrarem situagdes sempre relacionadas a esse modo
de percepgdo — olhar através de algo, de uma superficie (camada) que
poderia se traduzir em cortina, em vidro, em névoa ou nas molduras de
uma janela — embora representassem o desejo legitimo de levar a pintura
em direcdo a uma visualidade mais ‘figurativa’, algo que se afirmasse
paripassu com a realidade ao redor, possuem certa suspensao, certo
‘encantamento’ que as coloca sempre a um passo aquém da concretude
almejada. Talvez essa caracteristica paradoxal seja fruto de seu ponto de
partida, fotografias — elas mesmas realidades ja convertidas em imagens.
Ou talvez corresponda ao que chamaria de certo apego na execugéo

da pintura — consequéncia (nédo acredito que irremedidvel) da vontade

de bem representé-la. Ou ainda, se deva a ambos os fatos. Também me
ocorre aqui a lembranga de uma afirmagéo do pintor Barnett Newman,

a de que a pintura é fisica e metafisica do mesmo modo que a vida.
Condic&o a que ndo podemos fugir? N&o sei, mas sigo buscando por uma
pintura que traga o rastro de uma experiéncia.
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Sem titulo
xilogravura a cores
2008-11

12x12¢cm
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Em 2008, a partir de um convite para

um projeto coletivo, retomei a prética da
gravura através da xilogravura. Nessa
ocasido, elaborei 12 imagens em formato
pequeno (12 x 12 cm), a cores, impressas
a base d'agua. Isso me permitiu uma
liberdade com a imagem gravada, uma
fluidez, que me agradou, tornando-a
mais pictdrica.




A partir dai, resolvi trabalhar com a mesma técnica em superficies
maiores (80 x 100 cm). N&o consegui imprimi-las a base d’dgua
(foram impressas com tinta grafica base 6leo), mas penso que essas
imagens também adquiriram qualidades relacionadas ao universo
da pintura, ndo sé pelo uso da cor, mas pelas fusdes das passagens
entre elas, construidas através do uso de rolos e pincéis. Esse grupo
de trabalhos, reunidos numa exposigdo a que chamei “Distancias”,
também tinham algo de inédito para mim: elas possuiam uma certa

narrativa, ligada a uma ideia de percurso, uma cartografia imaginaria.

Também pela primeira vez, os trabalhos ganharam titulos que faziam
alusdo ao aspecto geografico da paisagem (Norte, Sul, Distancias,
Caminho do Mar, Vénus, para exemplificar alguns), algo talvez que
evidenciava novamente a vontade de se aproximar do mundo. Outra
novidade foi a presenca da figura humana, ainda que de forma muito
discreta: figuras de perfil ou de costas, figuras que se confundiam na
paisagem. Além das figuras humanas, havia também a presenca de
dois anjos —um sob a forma de uma escultura (um perfil petrificado),
e o outro na figura alegérica de um anjo do Juizo Final, extraida de
uma pintura de Masaccio.

Essas gravuras também possuiam uma forte relagdo com a
fotografia, o desenho e a imagem impressa. Elas haviam surgido
basicamente de um arquivo pessoal constituido por fotografias,
cadernos de desenho e livros de arte.

Embora minha relagdo com a gravura nos anos de formacéo tivesse
se realizado mais na experiéncia com a gravura em metal, a elei¢cdo
pela superficie da madeira, nesses ultimos anos, foi um processo
bastante natural. Sua natureza mais quente, a possibilidade

de rapidamente criar dreas densas ao entintar as superficies

da prépria madeira, foram determinantes nessa escolha (muito
diferente do metal, onde h& que se criar uma superficie através de
processos como a maneira negra, a dgua-tinta, a dgua-forte, etc).
O carater hibrido que muitas dessas imagens adquiriram ao trazerem
consigo algo da natureza fotografica — proveniente do tipo de
figuragdo —, pictdrica — pelas passagens e uso da cor — e ao mesmo
tempo xilografica — pela presenga inequivoca da madeira através
da marca de seus veios na imagem impressa — foi também algo que
me interessou.

Por que fotografar? O que a fotografia me dé diferente da pintura, do
desenho ou da gravura?

Realmente hd algo no ato de fotografar que € Unico e que acaba
se refletindo na natureza das imagens que advém dele. Na fotografia,
héa algo encantador no contato direto e imediato que se estabelece
com o mundo. E como se nossas m&os conseguissem tocar as coisas,
mesmo as mais distantes e conseguissemos levar para casa se néo o
todo, pelo menos uma parte da materialidade que constitui o mundo
naquele instante. E, mesmo com o passar dos anos que nos separam
desde a descoberta da fotografia até hoje (e toda a revolucédo que
se operou com as novidades digitais), ha ainda algo de mdgico ao
se apertar o botdo de uma méquina fotogréafica e verificar o que foi
‘retido’ daquilo que o nosso desejo vislumbrou.

Talvez o que mais me atraia ao querer fotografar seja o carater do
inesperado, do acidental: mesmo aquilo de que gosto e me faz decidir
por enquadrar um determinado angulo ao disparar o obturador é
sempre algo que n&o controlo ou que nédo produzi completamente:
ndo pintei os muros para fotografa-los, ndo coloquei determinado
objeto em cena, nem determinada pessoa para a objetiva. Em outras
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palavras, ndo usei da “intervengdo”. Mas justamente essa “minima
acdo” é o que aprecio ao fotografar. De certa forma, o que procuro

ja estd ali. Sdo cenas “invisiveis”, sem nenhum apelo especifico
(histdrico, social ou politico), cenas sem importancia, até que alguém
se disponha a olhar para elas e fotografa-las.

Também percebo uma unidade entre essas fotografias, ao pensar
em seu conjunto: nelas, ha na maioria das vezes, uma geometria
subjacente a organizar a superficie imagética. Poderia agrupéa-

las sob o tema genérico da paisagem e, sem duvida alguma, essa
categorizacdo ndo seria impertinente. Mas prefiro chamar de espaco

—acho mais adequado e menos abrangente. Sao fotografias do espaco

e nesse sentido, dialogam diretamente com o interesse que sempre
nutri na pintura: uma tentativa de desenvolver um espago que tivesse
qualidades suficientes para dotéa-lo de uma poténcia e dinamica
prépria, um espaco que ressoe.

Outra observagéo é a de que mesmo a fotografia sendo, dentre as
linguagens das quais me utilizo, aquela reconhecidamente mais

“técnica”, cientifica e objetiva, ela é para mim, a mais “aberta”,

imprecisa, “suja”, a mais préxima daquilo que Virginia Woolf chamou
da “lenta macula do mundo”. E disso que gosto, justamente. Acredito
que isso se deva, como j4 mencionei anteriormente, ao fato dela, por
sua natureza, operar em relagéo direta com a realidade, ao tempo do
acontecimento.

Além disso, com a agilidade e rapidez da camera digital em
visualizar de imediato aquilo que se flagrou, refor¢a aquilo que ha da
ordem do relativo na imagem fotografica — ndo consigo me decidir pelo
melhor enquadramento, posso tirar varios disparos muito préximos
uns dos outros: poucos centimetros ja permitem toda uma variacédo
na composi¢do e no modo como aquela determinada imagem serd
absorvida por um possivel observador. Dai, a necessidade, muitas
vezes, da sequéncia fotogréfica — ela pode vir a reforgar uma
determinada ideia do autor que ndo seria legivel numa Unica imagem.

E, quanto ao modo de expressdo, como ja dizia Cartier-Bresson
em seu famoso ensaio?, “hd mil e um meios de destilar o que nos
seduziu. Deixemos, pois, ao inefavel todo o seu frescor e ndo falemos
mais a respeito...”

2 CARTIER-BRESSON, Henri. “O instante fotografico”.
In: Zum #1. Outubro 2011. Revista Fotogréfica.
Instituto Moreira Salles. S&o Paulo. p. 148.
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PARTE 2

A fluidez da dgua em suas formas e reflexos, suas imagens e sua
materialidade, significam o meio e o percurso destes trabalhos.

O continuo movimento — contornos, rugas, ondulagdes — aproximacéo
e fuga, metéfora do tempo.

Ao gravar, singrando a goiva na madeira, pensava nas proas dos
barcos em forma de v, abrindo caminho nas dguas. Veios da madeira,
veios d'dgua. Superficies que se comunicam.

A chuva no mar. Perdemos a nitidez das coisas. A linha do horizonte
esvai-se, fundindo mar e céu. Distancias.

E mesmo quando a 4gua ndo estd presente nas imagens, ela
norteia possiveis significados que delas possam emergir — multiplas e
diferentes perspectivas, aquilo que nos escapa.

Talvez, tudo tentativa em si contraditéria, afinal, nascida do desejo
de apreender seu cardter transitério.
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1 PETRARCA. L ascension du Mont Ventoux.
Paris: Séquences, 1990.

2 Parsifal é o personagem principal da épera de
mesmo nome de Richard Wagner, livremente
baseada no poema épico de W. Von Eschenbach
(século Xill) sobre o cavaleiro arturiano Parsifal e
sua procura pelo Santo Graal. Citado em
HOFMANN, W. Las partes y El Todo. In: La
Abstraccién Del Paisaje — Del Romanticismo
Nérdico AL Expresionismo Abstracto. Fundacio
Juan March, Madrid, 2008. P. 19.
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A percepgdo do espaco e a experiéncia do tempo. Caminhos
entrecruzados.

A infinitude que Petrarca descobre ao seu redor, quando sobe o
Monte Ventoux', o leva da contemplagdo do espago a contemplagédo
do tempo.

N&o seria o préprio ato de olhar o horizonte um desejo ndo
revelado de perseguir o que de nés inevitavelmente se perde?

Mas o inverso também é vdlido, como se verifica nas palavras
de Parsifal?, em sua travessia, “(...) quase ndo cavalguei, e me
parece ja estar muito longe”. Ao que seu companheiro Gurnemanz
responde: “vés: o tempo se converte aqui em espago (...)".

Deslocar-se. Olhar através e para além. Veladuras de linhas,
formas, planos. Apreenséo entremeada e fragmentada de uma
paisagem — espago/tempo — em processo continuo.

Vestigios, indicios. O fora de foco. Aquilo que meus olhos e
minha memdria ja ndo alcancam.
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As janelas estiveram presentes em meu horizonte desde muito cedo.

Olhar através de algo — uma janela, uma superficie transltcida,
uma fresta — sempre me pareceu um pouco magico: € um mundo em
si, recortado por outro. Esse recorte, seja de dentro para fora ou de
fora para dentro, oferece um jogo visual intenso e diversificado — o
primeiro e o Ultimo plano se comunicam, muitas vezes fundindo-se
num curioso amélgama; transparéncias que se somam; planos que
interceptam a visdo; vislumbres de espacos que se entreveem.

O que estd longe pode apresentar-se surpreendentemente préximo.
O reflexo projetado no vidro: enigma. O entorno se movimenta. Outros
planos. Futuras fronteiras, onde os limites ja ndo serdo reconheciveis.
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Alguma geometria a organizar o espago. E como se o olhar quisesse
ordenar a complexidade do que estd a seu redor; as vezes de forma
mais sutil, outras, mais rigorosa. Por onde andar e o que levar consigo.

Mas néo se trata de uma geometria pura, suspensa. Ela sempre
busca, como espécie de contraponto, uma matéria viva, cheia

de cicatrizes, camadas de deposicdo de outras memdrias que se
acumulam até o presente. Ha4 um gosto por algo que se sedimentou
mesmo a revelia — uma marca de 6leo, pinturas esquecidas em
muros e paredes, a ferrugem instalada. Essas imagens funcionam
para mim como testemunho pictérico a céu aberto — sdo “arranjos”
de cor apurados, que muitas vezes encontramos nas préprias obras
artisticas. Tudo ali se comunica.
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Paisagem e imagem. A luz reverbera a matéria sélida,
transformando-a em virtualidade, projegao.

E fato que ilusdo e arte caminham juntas. Talvez por isso, no
universo artistico, em especial o da pintura, a presenca constante
de espelhos, objetos e superficies reluzentes, que, ao refletirem o
entorno, propiciam encantamento ao espectador.

Assim como as janelas, os reflexos permitem a exploragdo de
espacos que se abrem a partir deles, quebra-cabeca visual
engendrado pelas inversdes e transparéncias. Com isso, todo um
estranhamento se instala na imagem. O que nos era familiar, j&
n&o o é mais, pelo menos ndo ao primeiro golpe de vista. Os planos
muitas vezes se embaralham e as distancias tornam-se ambiguas.
Realidades as avessas.
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